




































































































































































































































	 （缺水生「記孟小冬初現色相」、『申報』1939年 1 月24日）12）
8）	 	歌唱の例を挙げると、旦の歌唱における音域は男性にとってのいわゆる裏声であり、音域のみであれば元来女
性に近かったといえる。
9）	 	女性が男性役を演じることが歴史上なかったわけではなく、むしろ多く見られる。例えば、元代の夏庭芝『青
楼集』には歌妓、女性芸人と雑劇との関わりが記され、明代の家班（個人のプライベートな上演団体）の中に
は女性ばかりのものも存在した（張発穎『中国戯班史』学苑出版社、2003年）。しかし、公の上演場所で純粋
に技芸のみを以て広範な評価を得た女優については、管見の及ぶ限り清代末葉までほとんど記録されていない。
10）		「男優と対抗して遜色のない唯一人である」（恩暁峯）、「声調清朗扮装魁偉」（小蘭英）といった評がみえる。なお、
恩暁峯は若年時に譚鑫培に私淑しており、「女叫天」と称された。
11）	孟兄弟はみな南方を基盤とした京劇俳優であり、四男の鴻群は武浄を専門とした。
12）		この記事が書かれた1939年時点、孟小冬はすでに余叔岩に弟子入りしているが、譚派の劇を得意とした点がク
ローズアップされているところからも、京劇老生＝譚鑫培という強固な図式が見て取れる。
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　女性老生の場合、やはり焦点となるのは歌唱時の声であろう。「雌音」は克服すべき最
大の問題であり、彼女らに対する劇評では常にその有無に言及されている。他方、扮装や
しぐさなど視覚的要素を注視した場合、女優たちが本来備えている女性としての身体や動
作的な特徴を、「中高年の男性」としての外見の内に封じることは、言及の度合いを鑑み
るに、聴覚的な要素に比べると難易度が低いようである。結果的に、彼女ら老生を専門と
する女優たちは若さや美貌を武器とすることはなく、男性俳優と同様、純粋に演技者とし
ての技量を以て観客に訴えかけることになる。上海でも何度も大規模な上演を行い、多く
の観客に支持された孟小冬の存在は、直接的ではないにせよ、同時代を生きた越劇の女性
老生に影響を与えた可能性は十分にあると考える。
３ ．民国期女子越劇の演目と老生
　
　男性俳優のみで構成された早期越劇の上海進出は1917年とされる13）。当時の上海では、
大小の劇場や遊楽場において、京劇をはじめさまざまな演劇が行われていたが、彼らの目
をひいたのは男女共演、もしくは女優のみの上演団体であったと考えられる14）。女優を養
成する計画が続々と実行された結果、現在でも多少の例外を除き、越劇は女性のみで行わ
れる中国でも希有な存在となっている。なお、早期の男性俳優たちが間近で観たと思われ
る女優たちの多くは、必ずしも高いと言えない技芸レベルであったことは想像に難くない
が、演目等から推定するに、すべての主要な役柄が揃っていたこともまた間違いない。越
劇が女優を養成する際に老生が採り入れられたのも当然であった。
　ここであらためて、今日の越劇における役柄と老生の一般的な定義を確認しておく。
　	　一般に、越劇の役柄は小生、小旦、老生、小丑の四種に分けられるが、この四つの役
柄は越劇の「四柱頭」と称される。（中略）老生は四十歳以上の男性役を指す。黒い鬚
を付ける役柄を正生といい、演技においては歌唱、しぐさを共に重視する。『碧玉簪』
の李廷甫、『打金枝』の唐の皇帝、『二堂放子』の劉彦昌、『凄凉遼宮月』の道宗、『红楼梦』
の賈政、『李娃伝』の鄭北海などに扮する。白い鬚と胡麻塩の鬚を付ける役柄を老外と
いい、かつて戯文（南戯、南曲）では「末」と称されていた。しぐさを重視し、演技に
おいては動作性が強い。『珍珠塔』の方本、『情探』の王忠、『梁山伯と祝英台』の祝公遠、『李
娃伝』の宗禄などに扮する。老外は常に文武老生を兼ねており、主に武芸に秀でた将軍
の役を演じる。演技においては（工架）を極め、その気概には非凡なものがある。『打金枝』
13）	『越劇史話』「“小歌班”四闖上海灘」
14）		高義龍氏は『越劇史話』「第一個女班」において、紹興文戯と称した早期越劇が影響されたのは、十九世紀末
葉から上海などで盛んに行われてきた京劇の髦児戯ではないとする。十九世紀中にすでに髦児戯が杭州に入っ
ていること、紹興文戯が遊楽場の一つである「新世界」で上演した1922、1923年には上演広告に「髦児戯」が
見られないことを理由として挙げ、当時の上海では、髦児戯以外にも地方劇や説唱芸能で女性のみの上演団体
が多数存在し、それらから広範に影響を受けたとする。
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の郭子儀、『金山戦鼓』の韓世忠、『轅門責夫』の楊六郎などに扮する。越劇において、
老生を主役とする演目は少なく、上述の三種類の老生も、役者の中で厳格に分業されて
はいない。越劇がこんにち発展するまでの著名な役者として、商芳臣、張桂芳、徐天紅、
呉小楼などが挙げられる。
	 （上海市文化広播影視管理局『越剧』上海文化出版社、2010年）
　ここで述べられているように、京劇同様、扮する人物および鬚の色に基づく老生の区分
は、こんにち曖昧なものとなっている。こと歴史もの・同時代もの・異境もの15）など、ジャ
ンルを問わず新作劇が多かった越劇において、劇中人物を役柄上の特質に当てはめながら
造りあげる必要性はなく、同じ役柄内の微細な区分は、むしろあまり意味を持たなかった
と考えられる。なお、古装戯に限定した場合、他に遅れて大規模化した越劇は、衣裳や化
粧などにおいて、地元の紹劇をはじめ京劇など既存の劇種を参照にしたと考えられる。よっ
て、越劇の老生もまた、女性としての外見的特徴を扮装によって隠す――冒頭で記したよ
うに、肉体的弱点を覆うことが可能になっている。
　他方、楽曲の体系は大きく異なるものの、老生という役柄に高い歌唱力を要求すること
自体は、越劇もまた京劇と同様であった。ただし、役者のすべてが女性という前提のある
女子越劇において、実際に歌唱を聴く限り、京劇の女性老生ほど「雌音」が忌避されてい
る形跡はない。
　ところで、越劇が現在のように才子佳人劇を主要レパートリーとするようになったのは、
越劇が女優中心に舵を切ってからのことである。もともと、中国伝統劇において、恋愛劇
は演目の一ジャンルとして相当の蓄積があった。特に、京劇の発展前夜（明～清代）に全
盛期を迎えた崑劇16）は、舞台設定やストーリーテリングにバリエーションはあるものの、
多くは才子佳人が紆余曲折の末に大団円を迎えるものであり、越劇の演目にも系統的連続
性を見いだすことができる。但し、上記引用中で述べられているように老生が主役となる
演目は少なく、結果的に今日でも小生や花旦と比べると非常に地味な扱いとなっている。
同時に、とおしの作品（本戯）で老生が登場しない作品はほとんどないといってもよく、
決してその存在が軽視されているわけではない。
　ここで、民国期に上演された演目を、関連資料を用い見ていきたい。筆者の手元に、刊
行時期は記されていないが、おそらく1930年代後半の17）ものと思われる「戯考」、すなわ
ち歌唱部分の歌詞を収録した冊子がある。こうした戯考の出版は、読み物としての性格を
備えると同時に、ラジオやレコードの普及とともに、現在の歌詞カードに類似した性質を
備えるようになっていった。特に大きなレコード会社は、自社がリリースした各種伝統劇
15）	尹桂芳（小生、1919～2000）によるモンゴルを舞台とした『沙漠王子』（1946）などがある。
16）	現在の江蘇省崑山市を発祥地とする。
17）		早世した馬樟花（1921～1942）と袁雪芬（1922～2011）が組んでいる演目から類推すると、1938年以降と考え
られる。なお、馬樟花は越劇で最も早くラジオ局に進出した女優である（『越劇』2010年）。
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レコードの歌詞を収録・刊行しており、現在では当時の流行演目や旧来の歌詞を確認する
ための貴重な資料となっている18）。筆者所蔵のものは『嵊越劇紹興戯考』と題されており、
巻頭に各ラジオ局名や周波数、住所等の一覧表が収録されているところから、ラジオで放
送された伝統劇レコードの歌詞を収録したものと思われる。収録されているのは現在の呼
称を用いれば越劇と紹劇であるが、越劇の収録演目のみに着目すると、やはりほとんどが
才子佳人劇である。且つこうした冊子には劇中の名場面のみが抽出して収録されており、
やはりほとんどが恋愛関係にある男女の掛け合い部分に集中している。ここから、越劇の
物語世界において、老生の登場場面が重要な見せ場ではなかったことがうかがえる。
　また、近年編集されたものであり、活字を簡体字で組み直している点を鑑みると一次資
料としての価値はさほど高くないが19）、孫世基『建国前女子越劇戯考』（内部発行、2000年）
には、一部亡逸した民国期の各種越劇戯考から抜粋された演目が多数収録されている。
　この戯考に収録演目とともに記された女優の中には、数は少ないものの数名の老生の名
前が見え、当時、若干ではあるが老生の見せ場が認知されていたことがわかる。具体的には、
呉小楼（1926～1998）、徐天紅（1925～2010）、張桂芳（1922～2012）で20）、演目は『香妃』（呉、
徐）、『明月重圓夜』（徐）、『天作之合』（張）、『太平天国』（徐）、『紅粉金戈』（徐）、『漁娘』（呉）、
『考女心』（徐）、『血洒孤城』（徐）、『両代児女』（徐）となっている。特筆すべきは徐天紅で、
袁雪芬と組み「新越劇」の創作上演に尽力した彼女は、『香妃』では乾隆帝の老臣・紀暁嵐、
『明月重圓夜』では漁翁の鐘老など、異なる身分の人物を演じ分けている。また、『血洒孤
城』、『両代児女』ではいずれも生き別れた実子との再会が描かれ、父親として運命の悲し
さを切々と唱う場面が収録されている。また、『漁娘』は京劇の『打漁殺家』のことであり、
呉小楼は多くの京劇老生が演じてきた蕭恩に扮している。
＊
　知名度は上述の三名に譲るが、民国期から中華人民共和国建国後にかけて活躍した越劇
老生の商芳臣（1920～2001）にも目を向けてみたい21）。圧倒的に小生・花旦が優勢な越劇
界において、商芳臣は劇団内の序列で第三位を占めたほど実力者であった22）。
18）		高亭、百代、蓓開などのレコード会社で発売された、京劇、申曲（滬劇）などの地方劇、太鼓や小調のような
説唱芸能の歌唱部分が収録される。会社を跨いだ合訂本（上海図書館蔵）も存在する。
19）		越劇のように新しく、且つ「高尚ではない」劇種の戯考は、京劇とは異なり、非常に粗末な体裁で、残存して
いるものは少ない。また残存していても他の劇種との同時収録で、劇種単独のものはあまり見られない。こう
した点を鑑みるに、当該の編集資料には一定の価値があると考えてもよいだろう。
20）		なお、この戯考の編集者は、本書のあとがきで、越劇の舞台あるいは上海をかなり早い時期に離れたか、ある
いは文化大革命のために戯考が散逸してしまったために、「本書に収録していない名優」として二十名以上の
女優の名を挙げているが、その中で老生五名（姚月明、商芳臣、邢湘麟、銭秀霊、陳金蓮）の名が記されている。
21）		拙論「「麒派」と民国期上海演劇文化」（『中国都市芸能研究』第十輯、中国文芸研究会、2011年）において商
臣芳について言及しているので、詳細はそちらを参照されたい。
22）		頭牌（トップ）を姚水娟とする水雲劇団において、三牌（三番手）として商芳臣の名前が挙がっている（『越謳』
一巻三期、1939年）。なお、のちに小生として名をなし、自らの流派「徐派」を造りあげた徐玉蘭（1921～）も、
デビュー当時は老生を演じ、のち小生に転じた。
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　	　1930年に高昇舞台の科班（俳優養成所）に入り、兪伝梅、応方義などに師事、老生を
専門とする。四年間の修行期間にあって、苦労して努力し、科班でのちにトップを張る
に至った。前後して、『琵琶記』、『三宮堂』、『仁義縁』、『桂花亭』などの劇を演じ、同
時に京劇の『空城計』（諸葛亮に扮した）、紹劇の『双龍会』なども演じた。（中略）彼
女が主演した『空城計』、『李陵碑』、『烏龍院』などの演目は、みな観客の好評を得た。
その声は、悲憤慷慨の気を帯び、よく響き深みがあったため、次第に人気を博していっ
た。修行を終えた後、姚水娟をトップとする越新舞台の劇団に加わった。（中略）……
1938年の初めに上海を訪れ、姚水娟らと通商劇場に出演した。後に、老閘、大中華、天
香といった劇場に移って演じ、姚水娟による越劇の改良にも参与した。
	 （廬時俊・高義龍主編『上海越劇志』中国戯劇出版社、1997年）
　歌唱に対する「悲憤慷慨の気を帯び、よく響き深みがある」（原文「激昂慷慨、洪亮深远」）
という表現は、京劇老生に対する劇評によく見られる表現である。また、上記レパートリー
には京劇の演目も含まれているが、いずれも老生が主演を張るものばかりであり23）、まだ
発展段階にあった当時の越劇の上演内容や相互の役柄のバランスが、現在に比べると多種
多様であったことがうかがわれる。これらの演目群からは、商芳臣が劇団の中でも相当の
ポジションにいたことがわかるのみならず、見方を変えると、越劇の観客の中にこうした
老生中心の演目を歓迎する層が一定数いたこともうかがわれる。女子越劇の観客層につい
て、その勃興期は少女の美貌を愉しむ男性層が主体であり、その後女性層へと拡大していっ
たと考えられるが、同じく紹興地区で行われていた紹劇24）を演じることができた商芳臣の
活動を見る限り、演技や歌唱自体の鑑賞を目的とする観客も存在していた可能性が高い。
　さらに彼女が演じたとされる演目群の中で注目したいのは『烏龍院（座楼殺惜）』で、
京劇では做工老生、すなわち歌唱よりも科白・しぐさに重きを置く演目であった（なお、
上掲『漁娘（打漁殺家）』も同じく做工老生主演の演目である）。多くの老生がこの演目を
得意としていたが、その中には上海京劇の大立て者である周信芳（麒麟童、1895～1975）
も含まれ、新聞に掲載された上演広告を見る限り、かなり頻繁に演じている。なお拙論で
言及済みであるが25）、民国期上海伝統演劇界における周信芳の影響力は相当大きなものが
あった。越劇の老生たちも、正統と見なされていた北方の京劇老生を意識すると同時に、
地元の観客に歓迎されている上海京劇を無視できなかったのだろう。こんにちでは、商芳
臣における周信芳の影響を明確に肯定した以下のような見解も見られる。
　	　上海に進出したのち、女子班（劇団）の役者はさらに意識的に京劇の歌唱と演技術を
23）	ただし、いずれも折子戯（見取り）としての上演であろう。
24）		紹劇は比較的古い劇種で、楽曲体系上は越劇との直接の縁戚関係はないが、一部の曲調や演目など、越劇が紹
劇から採り入れた要素はいくつか指摘できる。
25）	注21参照
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学んだ。上海には名優が集まっており、彼女らが一流の名優に学ぶための条件が提供さ
れていた。この種の学習は、彼女らが後日、各自の風格を成熟させ形成させていくにあ
たって、非常に大きな影響を与えた。老生役者の商芳臣は、周信芳（麒麟童）の麒派に
対して独自の思い入れがあり、『明末遺恨』26）、『文素臣』27）、『温如玉』28）などの多くの麒派
の芝居を（越劇に）移植した。
	 （『越劇』29）
　ここに挙げられた『明末遺恨』、『文素臣』、『温如玉』は、いずれも抗日戦争期の周信芳
が自ら手がけ、上海中に影響を与えた作品であるが、女子越劇の歴史上、こうした老生主
体の演目に言及されること自体、希少なことだと言うべきであろう。
　なお、商芳臣が他を圧するほどの人気を博していたわけではなく、理由は不詳だが、い
わゆる越劇十姉妹による『山河恋』上演にも参加していない。さらに付け加えると、中華
人民共和国建国後の商芳臣は、竺水招（花旦・小生、1921～1968）と行動を共にし、越劇
の本拠地上海を離れ、南京に根を下ろした。結果的に、建国後も越劇界をリードした上海
のムーブメントから距離を置くことで、彼女自身の個性が越劇老生全体に大きな影響を与
える機会も自ずとなくなってしまったのである。
　越劇は抗日戦争勝利前夜より、袁雪芬30）や尹桂芳による上演内容、歌唱、劇作システム
などの改革を通じ、越劇の思想性と表現の密度を高めた一方、『梁山伯と祝英台』に代表
される古装戯を、観客のニーズに応えるべく繰り返し演じ、洗練の度合いを高めていった。
結果、彼女らが専攻した小生・花旦中心の方向性はより強固になり、且つ彼女ら主体に造
りあげられる越劇史の中で、老生たちの活動は埋もれがちになっていった31）。
　総じて、民国期女子越劇の老生たちには、偶像的な華やかさはもとより、改革者として
の「戦闘的」イメージともあまり縁が無い。しかし、主流とはならなかったとはいえ、実
際には多彩な活動が行われ、それに対する一定の評価が与えられていた事実には、もっと
目を向けてしかるべきであろう。
４ ．中華人民共和国建国後の越劇老生
　先に引用した1950年代刊行の『越劇』には、中国共産党の文芸政策のもと推し進められ
た農民、労働者、兵士、あるいは革命烈士や党の指導層を主人公とする社会主義的な演目
26）		『満清三百年』の一部として、1931年「満州事変」を受け10月28日に初演。潘月樵の旧作を改編したもの。
27）	連台戯。1938年12月 9 日頭本初演、全六本。
28）	1938年 4 月27日初演。
29）	『越劇』2010年
30）	1946年 5 月初演の『祥林嫂』（原作は魯迅の『祝福』）をもって、いわゆる才子佳人劇からの脱皮を図っている。
31）		例えば、1947年 8 月の「越劇十姉妹」	による『山河恋』上演であるが、上述の呉小楼ら三名もの老生が参加し
ていたが、老生の女優たちの役割や活動に関する記述は寂しいものだと言わざるを得ない。
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について、性質上、越劇には向いていない旨述べられている。他方、越劇は建国前夜から
中国共産党との人脈が太く、袁雪芬は周恩来から男女共演の可能性を問われている32）。そ
の後、1950年に浙江省で、続いて1954年には上海で男性越劇俳優の養成がスタートした。
越劇史の書籍等でよく見かけるのは、建国の元勲たる毛沢東や周恩来、あるいは一般の労
働者や農民に扮した男性俳優の写真だが、実際は建国以降の本格的な男女共演は古装戯
『十一郎』（1960年初演）に始まる。
　この時期養成された男性俳優として、史済華（1940～、小生）、張国華（1937～、老生）
などの名が挙げられるが、彼らの師匠はいずれも民国期に活躍した女子越劇界の名優で
あった。続く世代からは、男性俳優として現時点でもっとも成功している尹（桂芳）派小
生の趙志剛（1962～）が出ている。肉体的にも小柄で、高い声域までカヴァーできる趙は、
ある種特殊な部類に属する俳優だともいえるが、歌唱に優れ、古装・現代劇を問わず演じ
られることへの評価は極めて高い。現在、趙志剛は男性越劇俳優の後進も養成しはじめて
おり、若手のコンクール等で頭角を現している俳優もいる。
　とはいえ、現実の男性の身体が持ち込まれたことにより、越劇の舞台世界には確実な変
化が生じた。舞台劇としての性質の相違もあり、安易な比較は控えたいが、以下、本邦の
宝塚歌劇における男役に関する見解を示しつつ、このことについて考えてみることとした
い。
　	　「男役」の造形は生物学的男性の観察・模倣から発するが、そこにとどまらない。そ
こに過剰化された意味や、現実にないにもかかわらず強く願望されているイメージなど
を付加することで、生物学的男性のパロディを創り出す。生身の男性よりも「男らしい
男性」が文化的に構築されるのである。
	 大越アイコ「「男役」論――「いきの構造」の観点からの考察」
	 （青弓社編集部編『宝塚という装置』青弓社、2009年）33）
　越劇の場合、宝塚歌劇の男役に近いのは、演技や扮装、あるいは人物造形を作り込み、
洗練してきた小生であろう。何より歌劇において、越劇の老生に類似する記号的外見を備
えた人物はまず登場しないのではないか。そもそも、中高年の男性に扮する行為は、美観
上からしても、「夢」や「理想」が求められる舞台空間とは相容れない。新越劇のような
改革の動きこそ生じたものの、民国期から人民共和国建国初期にかけて確立した小生・花
旦を中心とする越劇の舞台は、やはりリアルな日常とは離れた、ある種の理想世界だった
といえる。同時に、越劇において、老生が中心から距離を置かざるを得ない原因はそこに
32）	『越劇』（2010年）
33）		なお、本引用の筆者は越劇について、「結論としては、それは男装であっても、「男役」ではないといわざるを
得ない」と評しているが、越劇の観劇体験自体が十分とは言えず、単純には肯首できない。
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ある。
　前述のように、小生、老生いずれの場合も、男性俳優たちの師匠は上の世代の女性俳優
たちであった。例えば張国華は、張桂鳳の歌唱法を基盤にしつつ、呉小楼の演技をも参照
したとされる34）。実際、越劇老生の場合、こと歌唱に関しては、京劇の女性老生が極力男
声に倣って発声を行ってきたこととは状況が異なり、音域の問題等々、越劇の女性老生か
ら男性老生への技芸の伝授にいささかの困難が伴うであろうことは想像に難くない。そう
であれば、せめて、女優が蓄積してきた演技を基本的な部分においてなぞることで、これ
まで培ってきた舞台空間を多少なりとも保とうという意思が働いたのではないだろうか。
　仮に民国期の老生から越劇界全体をリードするような人材が出て、老生のポジションに
変化が生じていれば、間違いなく越劇の舞台空間は、現在とは異なる様相を呈していただ
ろう。しかしそれは、現在、越劇の優点とされている要素――理想や、夢を備えた物語世
界――を損ねてしまうことに繋がりかねないことかもしれない。少なくとも、こんにちで
も女子越劇が圧倒的優勢にあることの背景に、老生の立ち位置を含めたさまざまな問題が
あることを、民国期に遡ってより詳細に検討する必要があることは間違いない。
34）	『越劇小戯考』（上海文芸出版社、1982年）末尾掲載の俳優小伝参照
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越剧老生的形象——民国时期发展情况与将来展望
藤　野　真　子
　　20世纪初在浙江嵊县出世之越剧，在1910年代初进上海时都是由男艺人表演的，不过他
们在上海很多游乐场看到女演员登台演出风行世上，于是决定回乡开办女子科班、培养女演
员。在嵊县第一个女子科班开办后，女演员如雨后春笋般地出现，之后开始陆续组成戏班到
浙江地区城市演出。后来越剧再度尝试在上海演出，这次就获得了一定的成功。1930年代越
剧女班在上海扎下根后，应观众之要求，一贯排演才子佳人剧以小生与花旦为重，而将老生、
花脸等其他行当看做是次要的。
　　实际上京剧等大剧种当时最重视之行当即老生，因其扮演中年以上之正面人物，又在剧
中担任主要角色。当时纷纷出版的各种戏考之类收录的越剧折子戏大多是恋爱戏，这也证明
小生与花旦被重视的事实。越剧的老生一般作为年轻男女主角的“庇护者”或“妨碍者”，
扮演严父、师傅、上司、主君等人物。
　　自民国期至解放初，张桂凤（1922-2012）、徐天红（1925-2010）、吴小楼（1926-1998）
等女老生各有个性，活跃在舞台上。她们排演的戏中就有老生为主的作品，舞台人物的创
造上也突破旧套。其中商芳臣（1920-2001）功底较厚、戏路较广，曾担任戏班的台柱，在
1940年代风靡一时。她迷上京剧老生周信芳（麒麟童）唱腔之苍劲有力，将麒派戏等移植到
越剧作为她的拿手节目。
　　目前越剧有女班与男女合演之两条路，包含组织、剧目、演出办法等多方面的改革还在
进行，老生也摸索表演之新途径。
